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Machaut für die Jugend.  
Anmerkungen zu Siegfried Thieles pädagogischer Orchestermusik.* 




Die lange, auch ehrwürdige Geschichte pädagogischer Kompositionen beginnt spätestens mit 
den sogenannten Bicinien des 16. Jahrhunderts, und sie reicht über Bachs Inventionen, 
Schumanns Album für die Jugend, Stravinskijs dreihändige Klavierstücke, Bartóks 
Violinduos bis hin zu Kurtags Játékok, Lachenmanns Ein Kinderspiel oder Widmann 
Fragment in C.1 Dem Verdacht, mit expliziter pädagogischer Absicht des Komponisten falle 
der ästhetische Wert eines Werks, waren jedoch vor allem Ensemblewerke ausgesetzt (und 
nicht solistische oder kammermusikalisch besetzte). An ihnen entzündete sich in den 
fünfziger Jahren, von Adorno angefacht, eine Debatte, zu der nach dessen Tode Erich Doflein 
in besänftigenden Worten ein kluges Schlusswort fand: 
 
„Adorno hat immer geglaubt, die jungen Spieler und ihre Lehrer oder ihre Leiter wollten es sich 
möglichst leicht machen und wichen der hohen Kunst aus. Das war ein Irrtum. Man lehnte zunächst 
schlechte Bearbeitungen berühmter Stücke ab und suchte technisch erreichbare originale Musik; alte 
und neue. In neuer 'Originalmusik' für die Jugend, die Spielmusikcharakter hatte, stellten sich die 
Spieler eine erschwerte Aufgabe.“ 
„Der Sinn für den methodischen Ort des Einfachen war bei ihm (Adorno) verdrängt, weil er im 
Einfachen nur die Mittel der Genügsamkeit und Bescheidung sah. Es fehlte ihm der Sinn dafür, daß 
auch in der Musik das Anfangen leicht gemacht werden muß. Es fehlte ihm offenbar der Sinn für die 
Jugend.”2 
 
Bald nach diesem Schlusswort aber, 1974 und wieder in Westdeutschland, schrieb Dieter 
Schnebel (*1930) die Debatte mit seinem Zyklus Schulmusik kompositorisch fort und machte 
pädagogische Musik avantgardefähig. Wie Schnebel war der im Ostdeutschland lebende 
Siegfried Thiele (*1934) vielfach an schulischen Institutionen aktiv und versorgte die von ihm 
geleiteten Schülerensembles mit eigener und mit bearbeiteter Musik. Dass pädagogisch 
                                                           
* Es handelt sich bei der Miszelle um die lange und revidierte Fassung eines gleichnamigen Textes, der im 
Journal der Hochschule für Musik und Theater „Felix Mendelssohn Bartholdy“ publiziert wurde (noch ohne den 
eingeklammerten Untertitel); s. MT-Journal, hrsg. vom Rektor der Hochschule, 2004, 17, S. 14-16. 
1 Vgl. Ulrich Mahlert, „Pädagogische Musik”, in: Instrumental- und Vokalpädagogik 1: Grundlagen. Handbuch 
der Musikpädagogik, Bd. 2 hg. von Christoph Richter, Kassel (u.a.) 1993, S. 197ff. 
2 Erich Doflein, „Zu Adornos Schriften über Musikpädagogik. Kritisches zu Kritischem – Berichte und 
Aphorismen”, in: zfmth 4. Jahrgang 1973, Heft 1, S. 19 und 25. 
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motivierte Musik aus der Bearbeitung früherer Vorlagen entstand, ist kein Einzelfall. 
Beispiele für diese Praxis finden sich in Musikbüchern für den Schulunterricht, seit es solche 
gibt, wobei die Grenze zwischen Einrichtung, Arrangement, Bearbeitung und Neufassung 
fließend ist. Ebenfalls in den siebziger Jahren schrieb Thiele drei Werke, denen er – zuletzt 
nicht mehr durchgängig – Stücke Machauts zugrunde legte: Drei Orchester-Motetten nach 
Guillaume de Machaut, eine Machaut-Suite und eine Hommage à Machaut. Diese Werke sind 
in dem nach Genres geordneten Verzeichnis, das Eberhard Kneipel3 für sein Portrait des 
Komponisten anfertigte, nicht in einer Extra-Rubrik untergebracht als Bearbeitungen der 
Werke eines anderen. Sie erhalten auch nicht den Zusatz „Bearbeitung“, wie etwa die letzten 
zwei Stücke innerhalb der Rubrik Orchesterwerke. Dies deutet auf den Rang der Vorlagen für 
Thieles Stücke4 und klärt diskussionslos die Frage, wer hier als Autor zu betrachten ist. 
Vielleicht eine Reaktion darauf, dass gerade bei der Musik Machauts (wie bei wohl jeder 
spätmittelalterlichen Vorlage) schwer von einem Original gesprochen werden, wenn es darum 
geht, eine musizierbare Fassung herzustellen; denn sie kommt niemals ohne Zutaten oder 
Interpretationen, wenigstens aber die Einrichtung aus. Schon die Wahl der Besetzung – vokal 
und/oder instrumental – stellt eine Einrichtung dar, die sich dem, was einmal geklungen haben 
mag, spekulativ annähern kann, wenn sie es denn möchte. Der Grad der Annäherung an einen 
„Originalklang“, selbst ein zufälliges Zusammenfallen mit ihm ist nicht überprüfbar. Falls 
man eine solche Überprüfung überhaupt wünscht. Und kann nicht das Wissen um das, was in 
der Geschichte einmal war, nur Nachteile für das Leben bringen, für die Gegenwart, den 
Alltag und all das, was er mitschleppt? Ein historisierender Ansatz liegt Thiele denkbar fern. 
Obgleich Thiele zwei der Stücke nach Vorlagen Machauts mit Schülerorchestern 
aufführte, die Machaut-Suite mit dem Leipziger Jugendsinfonieorchester5 und die Orchester-
Motetten mit dem Orchester der Spezialschule Halle,6 tauchen die Werke auch in der Rubrik 
„Laien-, Jugend- und Schulmusik”, die Kneipel in seinem Verzeichnis der Werke Thieles den 
üblichen, nach der Besetzung eingeteilten  Rubriken (Orchester-, Vokalwerke etc.) folgen 
lässt, nicht auf und sind demnach als Werke Thieles – eben einfach Orchester- bzw. 
                                                           
3 Eberhard Kneipel, Siegfried Thiele für Sie porträtiert, Leipzig 1990. 
4 Die Vorlagen: die Motetten Nr. 5, 8 und 23 für die Drei Orchester-Motetten nach Machaut, Rondo Nr. 8 und 
die Motteten 18 und 20 für die Machaut-Suite, die Motetten Nr. 17 und 21 für die Hommage. Das Rondo nach 
Bd. 1 der Werke Machauts, die anderen Werke in Bd. 3 der Werke, beide in der Ausgabe von Friedrich Ludwig. 
5 S. Kneipel, S. 18 und 87, dort auch zur Zusammensetzung des Orchesters. Das Werk ist nicht gedruckt. Eine 
mit 1983 datierte Reinschrift liegt in der Leipziger Städtischen Bibliothek am Leuschnerplatz. Das 
Uraufführungsdatum ist mir nicht bekannt. Vermutlich 1976 wurde es von dem Leipziger 
Jugendsinfonieorchester, für das Thiele das Werk schrieb (s. Kneipel, S. 19), gespielt. Dies legt die 
Zugangsnummer nahe, mit der das Stimmenmaterial bei seiner Einverleibung in die Bibliothek der Leipziger 
Musikhochschule versehen wurde: 76:977.  
6 Dieses Orchester leitete Thiele von 1968-76, s. Kneipel S. 87. 
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Vokalwerke – zu nehmen, wo Kneipel sie denn auch verzeichnet. Die ästhetische Zielsetzung 
soll nicht durch eine pädagogische gemildert sein, und eine (noch) nicht professionell 
ausgebildete Spieltechnik und geringere oder auch andere perzeptive Fähigkeiten der Spieler, 
für die die Werke geschrieben wurden, tun dieser Einordnung zufolge dem Kunstcharakter der 
Stücke keinen Abbruch. Die früheste Frucht von Thieles Befassung mit Machaut, die 1972 
entstandenen Drei Orchester-Motetten, wurden zwar von dem natürlich professionellen 
damaligen Stralsunder Theaterorchester uraufgeführt,7 doch hätte das Stück ebenso einem 
Schülerorchester zugedacht sein können. Die Bemerkung „Die Bratschenstimme kann auf 
Violinen gespielt werden” in der Besetzungsliste der Partitur ist womöglich erst Resultat der 
Revision, die Thiele 1976 vornahm, als er das Stück mit dem Orchester der Spezialschule 
Halle aufführte. Dennoch sind die spieltechnischen Anforderungen insgesamt nicht höher als 
in der Machaut-Suite, die übrigens Bratschen verlangt. Die Machaut-Suite existiert ebenfalls 
in zwei Fassungen, einer späteren, 1983 für das Orchester eines Ulmer Gymnasiums 
umgearbeiteten und einer spätestens 19758 entstandenen früheren für die kleinere Besetzung, 
welche sich aus dem Stimmenmaterial rekonstruieren lässt, das in der Bibliothek der 
Leipziger Hochschule für Musik und Theater verwahrt wird. Es umfasst je fünf Stimmen für 
die ersten und zweiten Geigen, drei Cellostimmen, je eine Stimme für die 1. und 2. Flöte 
sowie für eine 1. und eine 2. Trompete. Eine Sopran-Blockflötenstimme gibt es dort noch 
nicht, keine Oboe, keine Klarinetten, kein Horn, keine Gitarre, keine Pauken, keine 
Kontrabassstimme, Instrumente, die in der späteren Fassung hinzukommen. Im Stimmensatz 
der 2. Violinen, welche später nicht mehr auftauchen, ist das erste Exemplar eingeklammert 
mit („Bratsche”) bezeichnet. Einträge geben an, wo die Bratsche die 2. Violinen duplizieren 
bzw. sie anführen soll. Solo-Stellen wurden offenbar von der einen Bratsche, die es in dem 
Jugendsinfonieorchester gab, gespielt. Im 4. Satz fehlt die Bratsche ganz, während die 2. 
Violinen zu tun haben. Instrumentiert hat Thiele, was die Streicher anbelangt, vermutlich für 
die Besetzung, die das Jugendsinfonieorchester damals hatte. 
Das dritte Werk, für das der Komponist Vorlagen Machauts benutzt, die 1977 
entstandene Hommage à Machaut, weicht erheblich von den beiden anderen ab. Es ist mehr 
als ein eigenwilliges Arrangement oder eine Einrichtung. Sehr freie Teile verknüpft es mit 
eng an Vorlagen gebundenen, und es enthält nicht vom Dirigenten zu koordinierende 
                                                           
7 Das Orchester wurde nach der Wende mit zwei weiteren zu dem heutigen Philharmonischen Orchester 
Vorpommern fusioniert. Uraufgeführt hat das Orchester Thieles Stück 1973, geleitet wurde die Uraufführung 
von Peter Gülke; siehe derselbe, „Siegfried Thiele: Drei Orchester-Motetten nach Guillaume de Machaut”, in: 
Musik und Gesellschaft 1973, S. 681. 
8 Eine Art Particell mit Instrumentationseinträgen, die sich weder mit der ersten noch mit der zweiten Fassung 
vollständig decken und das mir Herr Thiele freundlicherweise in Kopie überlassen hat, ist mit November 1975 
datiert. 
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Passagen. Derart Offenes hatte Thiele den Jugendlichen noch nicht zugetraut. Dieses Werk, 
nun für ein professionelles Orchester, das Gewandhausorchester, geschrieben,9 zeigt, wie sehr 
die Schreibweise sich ändert, wenn der Komponist es mit einem anderen ausführenden Körper 
zu tun hat. Das ist nicht selbstverständlich. 
Um gleichwohl nicht als solche ausgewiesene pädagogische Musik handelt es sich bei 
den zwei zuerst entstandenen Stücken in dem Sinne, dass dem Komponisten eine 
pädagogische Absicht unterstellt werden und man sich an ihnen musikalisch und 
musikgeschichtlich bilden kann. Allein in diesem Sinne könnte fast jede Musik auch 
unabhängig von diesbezüglichen Wünschen des Autors pädagogisch sein, insbesondere wenn 
sie Grundfähigkeiten für das Ensemblespiel vermittelt. Die von Schülerorchestern 
aufgeführten Machaut-Behandlungen werden daher am Ende der Miszelle (wenigstens 
kursorisch) mit solchen Kompositionen Thieles verglichen, die ebenfalls für Schülerorchester 
entstanden und die Kneipels Werkverzeichnis tatsächlich in der eigenen Rubrik 
„Kompositionen für Laien, Kinder, Jugendliche” aufführt. Ihr Status lässt sich derart schärfen. 
Mit welchem Interesse wählt Thiele aus, was er von der Vorlage gebrauchen will? 
Was fügt er ihr hinzu, was lässt er fort? Wie ordnet er an? Ich versuche ein Vorgehen 
rückwärts, vom Komplexeren zum Einfacheren, von der Vorlage, in die stärker eingegriffen 
wurde, zu den beiden Stücken, deren Vorlagen fast intakt blieben. Im zweiten Satz der 
Hommage à Machaut, „Genèse et Motet“, werden die Materialien in einem kompositorisch 
vorgeführten Entstehungs- oder Findungsprozess einzeln und zugleich in improvisatorischem 
Charakter präsentiert, bevor es zu einer Vorstellung von Machauts tenor und dann des 
kompletten Machaut-Satzes kommt. Das Tonmaterial des tenors in seinen drei Stadien ist 
analytisch dargestellt: Je ein Instrument je anderer Klangfarbe präsentiert den ihm 
zugeordneten tenor-Abschnitt, und zwar so, dass zugleich dessen skalare Konstruktion hörbar 
wird. Die Durchläufe des tenors sind von einem übersichtlichen Instrumentierungsplan her 
geordnet, demzufolge sie sich zu einem Ganzen runden, statt bloß aneinandergereiht zu 
werden. Einer zweifachen, einmal improvisatorisch motivierten, zugleich materialgebenden 
und einmal den Unterschied von Ton und Pause hervorkehrenden Vorstellung des tenors in 
der Posaune folgt der Satz Machauts zunächst in den Streichern. Ein unvollständiger 
Durchlauf eines heterogenen Ensembles schließt sich an, und für den letzten Durchlauf wird 
er anders vervollständigt und instrumentiert, mit der Entwicklung zu einem Tutti, welches 
jubilierend und zugleich knapp den Satz beendet. Dass Thiele von dem ausgeht, was in den 
siebziger Jahren noch als klassischer Orchesterklang vertraut war, bemerkt man allenthalben. 
                                                           
9 S. Kneipel, S. 88. Die Hommage à Machaut wurde Anfang 1978  mit dem Gewandhausorchester, geleitet von 
Kurt Masur, uraufgeführt. 
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Wo der Machaut-Satz in die Hommage eintritt, erklingt zunächst ein homogener 
Streicherklang. Die Celli präzisieren den tenor der Bratsche durch pizzicato. Im zweiten 
Durchlauf (ab Studierbuchstabe J) sind mittelteilartig Instrumente verschiedenster 
Familienzugehörigkeit kombiniert, in einer Manier, die sich seit Ende der 1920er Jahre als 
sogenannter Spaltklang etablierte: Altflöte, Englischhorn (den tenor spielend), Bassklarinette, 
zwei Trompeten, Xylophon, Harfe und Solo-Bratsche. Der letzte Durchlauf bringt den tenor 
farblich gemischt: von Altflöte und Bassklarinette in Oktaven gespielt (ab Studierbuchstabe 
L), dazu ein differenziertes Tutti. Die Instrumentierung folgt dem Prinzip: Basis (= Streicher), 
das Besondere (= verschiedenste Soli), alle. 
Die als Vorlage dienende Motette ist gewissermaßen übervollständig in der Hommage 
enthalten. Gegenüber Friedrich Ludwigs Übertragung, die Thiele benutzt hatte, erscheint die 
Notation nochmals modernisiert.10 Er fügt einige perkussive Ereignisse hinzu, manche 
Zusammenklänge gestaltet er rhythmisch aus. Thiele legt „die isorhythmische Struktur des 
Originals bloß” und zwar „durch hörbar gemachte, auf verschiedene Instrumente oder 
Instrumentengruppen verteilte Talea-Abschnitte”.11 Darin dass die Musik Machauts bis dahin 
„im Erlebnisbereich eines Kreises von Fachleuten” verblieben sei, habe Thiele „einen 
wesentlichen Ansatzpunkt zur Korrektur” gesehen.12 Die Introduktion (die Genèse) kann aber 
durchaus als „sezierende Klanganalyse”13 verstanden werden, wenn man damit nicht das 
Ergebnis der Instrumentationsart meint, sondern ihre Eigenschaft. Dass man sich – und auch 
Johannes Forner – gegenüber einem solchen Vorgehen Ende der siebziger Jahre gern abfällig 
äußerte, zeigt, wie man der Zumutung stets positiver Äußerung nachgab, die auf Komponisten 
wie auf Konzertkritikern der DDR gelastet haben muss. Eine derartige sezierende oder 
analytische Orchestration macht das Werk Machauts anders ästhetisch erfahrbar (und 
erlebbar) als beispielsweise Pop-Gotik-Versionen, als Realisierungen aus dem Bereich der 
Alte-Musik-Szene oder als avantgardistische Verfremdungen eines üblichen oder auch eines 
historisierenden Klangs. Mit welchem ästhetischen Erleben wäre Thiele denn über den 
Erlebnisbereich von Fachleuten hinausgelangt? Eine Möglichkeit wäre, dass die Stücke 
                                                           
10 An anderer Stelle gewinnt man den Eindruck, Thiele habe die Ausgabe Leo Schrades zugrunde gelegt, 
besonders was die vereinfachte Notation der triolierten Werte angeht. Doch waren dem Komponisten diese und 
auch andere Ausgaben und damit Übertragungsweisen der Musik Machauts nicht bekannt, wie er mir mitteilte. 
Die rhythmischen Formen, die Thiele wählt, nehmen Rücksicht auf das, was aus der Praxis des Orchesterspiels 
geläufig ist. Zu den Ausgaben und deren Bedeutung für Machaut-Bearbeiter der letzten Jahrzehnte vgl. 
Wolfgang Gratzer, „Machaut, ein Zeitgenosse?” in: Übersetzte Zeit. Das Mittelalter und die Musik der 
Gegenwart, hg. von Wolfgang Gratzer und Hartmut Möller, o.O. [Hofheim/Ts.] 2001, insbesondere S. 250-54 
und 259-271. 
11 Johannes Forner, „Siegfried Thiele: 'HOMMAGE A MACHAUT'“, in: Musik und Gesellschaft 1978, S. 345, 
2. Spalte. 
12 Forner, ebenda, Spalte 1. 
13 Forner, ebenda. 
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zugeschnitten sind auf das, was ein Publikum in der DDR der siebziger Jahre sich im 
Konzertsaal wünschte. Es gibt aber die damit sicherlich konfligierende auffällige 
Konzentration auf Strukturelles. Die Stücke gleichen abstrakten Gemälden, das Spiel mit 
Farben und mit Formen spielt eine Hauptrolle. Geschichten erzählt diese Musik nicht. Es 
erscheint zweifelhaft, dass Thiele darin einen Ansatz für Popularisierung gesehen haben 
könnte. 
Beim Motet-Teil im II. Satz der Hommage à Machaut lassen sich folgende 
Veränderungen der Vorlage ausmachen: 
1. Der Text fehlt. Vokales taucht in diesem Werk gerade dort auf, wo die (vokalen) Vorlagen 
nicht mehr derart bestimmend sind, in den Sätzen I, III und V. 
2. Es gibt deutliche formale Unterschiede zur Vorlage. Thiele gibt der aus zwei diskantierten 
tenor-Durchläufen bestehenden Vorlage für seine Fassung eine Disposition, die sowohl 
Machauts Rondos ähnelt (aab a'a' a'a'b') als auch einem sogenannten kleinen Rondo 
(ABA) entspricht. Ein neuer Mittelteil (B) entsteht, indem ein Teil (a'a'b') partiell 
vorausgenommen und auf eine besondere Weise instrumentiert wird. 
3. Die Instrumentation konturiert bestimmte Akkordfolgen. Eine Hervorkehrung der 
Vertikalen deutet sich bereits in dem an, was die Harfe zu tun bekommt. Das Instrument 
präsentiert das Tonmaterial der tenor-Abschnitte unabhängig von dessen Oktavlage und 
dessen rhythmischer Form. Von den Tonwiederholungen der Melodie in der Vorlage wird 
abgesehen. Die Orchestration expliziert die in der Vorlage nur als Medium wirkende 
Diastematik. 
Den Eindruck einer die Struktur nur kolorierenden Instrumentierung, die noch keine weitere 
Dimension hinzufügt oder ausführt, vermitteln aber die beiden Werke nach Machaut, die von 
den Schülerorchestern aufgeführt worden waren. Peter Gülke glaubte betonen zu müssen, dass 
Thiele die Struktur „nicht in dem Sinne instrumentierend analysiert [habe], daß eine 
Demonstration isorhythmischer Praktiken entsteht”. Thieles Einrichtung plädiere vielmehr 
gegen den „falschen Leumund des intellektuell Versponnenen, mathematisch Vermittelten” 
der Musik Machauts. Warum war Gülke wichtig, das zu betonen? Er habe zeigen wollen, 
„wie musikalisch diese Komponierweise ist”.14 Komponisten westeuropäischer Länder hätten 
eine Bearbeitung mittelalterlicher Musik vielleicht anders motiviert. Hing die „Geschichte 
komponierter Bearbeitungen” der Musik Machauts seit Mitte der fünfziger Jahre 
beispielsweise in England „aufs engste mit der Abwehrhaltung einiger britischer 
                                                           
14 Peter Gülke (Anm. 7), S. 682, Spalte 1. 
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Komponisten gegen das Nachkriegsparadigma seriellen Komponierens”15 zusammen, ohne 
dass man auf Versponnenheit und einen verfremdenden Klang verzichtete, so dürfte es in den 
siebziger Jahren in der DDR eine abstruse Liaison zwischen einer solchen Abwehrhaltung 
und einer Verpflichtung zu Popularisierung und Nützlichkeit auch neu komponierter Musik 
gegeben haben. Der sozialistische Realismus, dem sich niemand, der groß besetzte Stücke 
aufgeführt hören wollte, vollständig hätte entziehen dürfen, forderte deutlich genug, wie 
Musik nicht sein sollte: formalistisch, womöglich sogar seriell. Mathematisch Vermitteltes 
musste unter solchen Umständen zurückgewiesen werden. Wer Intellekt und Mathematik 
abwehrte (oder jedenfalls gut versteckte), galt leichter für musikalisch und erhöhte die 
Chance, dass sein Stück gespielt werde. Zwischen den Polen von Intellektualitätsverdacht, 
dem man sich durch Musikantisch(=Musikalisch)-Sein entziehen konnte, und dem, was 
Publikum und Staat sofort gefallen hätte, öffnete aber sich eine unverdächtige Nische: Um 
1970 erlebte Johan Huizingas Homo ludens eine Nachblüte. Und die andere berühmte Schrift 
des Autors, Herbst des Mittelalters, hatte die französische Kultur, zu der auch Machaut 
gehörte, in neuem Licht erscheinen lassen. Der Musiker jener lange vergangenen Zeit: ein 
Spieler; was er machte: Spielmusik (nicht Meta-, auch nicht Ausdrucksmusik). Wer 
musizierte, musste seine Produkte nicht als Denkarbeit oder als gesellschaftlich 
verantwortlich rechtfertigen, eine Gegenposition zur westlichen Nach-68-Diskussion, mit der 
im Osten Deutschlands wenig anzufangen war. 
So werden das Formen- und das Farbenspiel zu Hauptdarstellern. Die formale 
Analyse, die Friedrich Ludwig in seine Ausgabe eingetragen hatte, setzt Thiele instrumental 
um. Formale und die neuen klangfarblichen Grenzen fallen zusammen. Manchmal aber gibt 
es Ansätze von analytischer Instrumentation auf engerem Raum als dem, den Friedrich 
angezeigt hatte, so dass sich vermöge des Klangwechsels ein neues formales Element 
herstellt, etwa im II. Satz der Machaut-Suite, wo die Grundfarbe eines Abschnitts nochmals 
kleingliedrig abgestuft wird. Auch dort nur selten, zeigt sich ein solches Verfahren jedoch nur 
in der zweiten Fassung der Suite.  
Die aus dem Stimmenmaterial rekonstruierbare erste Fassung war holzschnittartig 
artikuliert, großräumig, viel gröber und mit harten Kontrasten. Bis zuletzt wechseln sich dort 
Bläser und Streicher ab, die Anlage bleibt konsequent doppelchörig. Die Glieder, welche die 
Instrumentierung herstellt, entsprechen immer denen, in die Friedrich Ludwig die Motette 
einteilte, ohne Extraziselierungen. In der Fassung, nach der das Stimmenmaterial geschrieben 
wurde, sah der Übergang von der ersten zur zweiten talea so aus: 
                                                           
15 Gratzer (Anm. 10), S. 271. 
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Notenbeispiel 1: Machaut-Suite, 1. Fassung, II. Satz, erste Periode T. 5-12 
 
In der zweiten Fassung so: 
 
Notenbeispiel 2: Machaut-Suite, 2. Fassung, ebendort 
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Die Instrumentierung beider Fassungen bringt extreme Farbkontraste. I. und II. Periode (je 1x 
color, 2x talea) sind klangfarblich gleich. In beiden Perioden ist die erste talea für Bläser, die 
zweite für Streicher gesetzt. Überschneidungen resultieren daraus, dass Thiele die 
diskantierenden Melodieabschnitte farblich intakt lässt. Gemildert wird der Klangkontrast nur 
leicht mit den gehäuften Verdopplungen der zweiten Fassung, insofern nicht mehr Soli gegen 
die chorisch besetzten Stimmen stehen. Die III. Periode zeigt dort jedoch ein Verfahren, das 
bei Thiele immer wieder begegnet (siehe Notenbeispiel 3): Was vorher kam, fasst er 
zusammen und verbindet diese Zusammenfassung mit einer Halbierung der Zeit für die 
Ereignisse, wie sie die Vorlage durch die Diminution der tenor-Werte auf anderer Ebene 
bereits vorgegeben hatte. Statt „das eine / das andere” nun „das eine und das andere”: Bläser 
plus Streicher. Die Bläser raffen die Zeit. Eingeteilt in zwei Gruppen wechseln sie sich noch 
innerhalb der einzelnen talea ab. Die Struktur wird so weit wie möglich hörbar gemacht. Die 
Spieler müssen sich nicht in sie hinzudenken, sie wird von ihnen schon vollzogen. 
 
 
Notenbeispiel 3: Machaut-Suite, 2. Fassung, II. Satz, III. Periode, 2. talea T.  33-36 
 
Diesem Wechsel analog ändert sich die Stärke der Streicher: Zuerst hört man Soli, dann das 
Tutti. So ist der jeweils kleinere Formabschnitt, die talea, hier nochmals in zwei Farben 
gegliedert. Seziert, könnte man auch sagen. Mag sein, dass die textliche Gliederung des 
motetus die Schnitte motiviert hat. Anders als bei Stravinskij, wenn dieser Vorlagen von 
Gesualdo oder Jüngeren bearbeitet, lassen sich Thieles Schnitte sämtlich von mehr oder 
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weniger deutlichen Momenten der Vorlage her begründen. Die Instrumentierung vereinfacht 
ihren Gegenstand nicht, aber sie bleibt einfach, und sie wirkt sachlich, der Sache angemessen. 
Was aber wird hier als „die Sache” genommen? Dass es sich um Altes handelt, soll – leitet 
man es aus dem Umgang mit ihm ab – der Sache nicht einmal wesentlich sein. Historisches 
Kolorit kommt eigentlich nicht vor. Stattdessen gibt es eine Vergegenwärtigung Machauts 
von der in den siebziger Jahren aktuellen und sicherlich zählebigen Orchesterpraxis aus, als 
sollte man Schüler und Musiker nicht mit Historie behelligen. In Harrison Birtwistles 
Machaut-Bearbeitungen dagegen stellt sich die Autorenrolle schon von außen anders dar als 
bei Thiele. Das Titelblatt von Birtwistles Hoquetus David-Version von 1969 gibt 
beispielsweise zwei Autoren oder den Doppelautor „Machaut/Birtwistle” an. Diese Version 
war kein unauffälliges Hinüberschreiben des Alten in die aktuelle Praxis, sie forderten 
unbequeme Spieltechniken, und Verdopplungen erhöhten das Gewicht dessen, was bei einer 
Instrumentation als Interpretation verstanden werden kann, weil nicht nur eine Stimme einem 
Instrument in passender Lage zugeteilt wird. Es gibt ein Zuviel. Ungewöhnliche 
Verdopplungen erzeugen hier künstlich wirkende Farben.  
Thiele hat die Möglichkeit von Interpretation mithilfe der Orchestration in seiner 
späteren Eigenbearbeitung der Orchester-Motetten sogar zurückgedrängt. Das Manuskript 
lässt erkennen, dass er besonders im letzten Satz die Stimmen einiger verdoppelnder 
Instrumente mit leeren Notensystemen überklebte. Die Revision der Orchester-Motetten 
bedeutete vor allem, dass die Besetzung für manche Passagen verkleinert wurde. Im gesamten 





Notenbeispiel 4: Orchester-Motetten, III. Satz, 3. Abschnitt T. 78-80. Das dritte und 
fünfte System von oben sind überklebt. 
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Die 2. Oboe, ursprünglich im dritten System von oben notiert, war im Doppeloktavabstand 
zum Fagott gesetzt, die 2. Klarinette, ursprünglich im fünften System von oben 
aufgeschrieben, oktavierte die 1. Oboe. Im gesamten zweiten Abschnitt des Satzes ist die 1. 
Trompete (bzw. das 2. Horn, das hier ursprünglich spielte) mit einem leeren Notensystem 
überklebt.16 Thiele hat die Vorlage, wie in anderen Stücken nach Machaut ebenfalls, 
transponiert. Selten gibt es extravagante Instrumentenkombinationen, die so etwas wie einen 
entschwundenen, jedenfalls fremdartigen Klang zur Erscheinung hätten bringen sollen. Das 
Ferne wird ganz nah, nichts als nah. Auf die Verdopplungen und Oktavierungen ist aber 
zurückzukommen. Ohne sie wirkte vieles nur naheliegend. Das Instrumentieren: ein 
Handwerk, das beherrscht wird.  
Ein paar Worte zur Besetzung, die bei einem solchen Vorhaben der bearbeitenden 
Revitalisierung einer sehr alten, nicht zum Repertoire gehörigen Musik ja schwer neutral 
bleiben kann: Schon in früheren Werken, beispielsweise in der Lydischen Suite für das 
Musikschulorchester der Stadt Wurzen, hatte Thiele auf Bratschen verzichtet, aber doch eine 
Stimme in deren Lage geschrieben, eine 3. Geige. Anlässlich seiner Kurzvorstellung der Drei 
Orchester-Motetten erwähnte Gülke zwei Instrumente, die besonders ungeeignet scheinen, 
will man ein historisches Klangbild aus der Zeit der früheren Mehrstimmigkeit evozieren, 
Klarinette und Horn. Auf diese Instrumente verzichtete Thiele in den beiden von 
Schülerorchestern aufgeführten Stücken nach Vorlagen Machauts nicht. In der Partitur der 
Machaut-Suite (2. Fassung) besetzt er zwei Klarinetten (B) und ein Horn, in den Drei 
Orchester-Motetten ebenfalls zwei Klarinetten und diesmal auch zwei Hörner. Man schreibt 
natürlich Stimmen für alle, die in einem Schülerorchester mitspielen, schon damit keiner 
zuhause bleiben muss. Die Hommage à Machaut aber braucht kein Horn mehr, aber es gibt 
eine Bassklarinette. Beide mit Schülern aufgeführten Werke nach Machaut verlangen eine 
Sopran-Blockflöte, die Suite außerdem eine Gitarre. Mit Ausnahme der Pauken (c, d, A, nur 
im ersten und letzten Satz der Machaut-Suite, 2. Fassung) wird kein Schlagzeug eingesetzt. 
Die Hommage dagegen hat ein reiches Schlagwerk, das sich auch an denjenigen Sätzen 
beteiligt, die direkt nach den Vorlagen geschrieben sind. Der Klang wird historischer und 
moderner zugleich, er ist nicht mehr alltäglich, nicht mehr ganz der übliche Klang des kleinen 
Orchesters. Die Vorliebe für Schlaginstrumente und der Verzicht auf Klarinetten und Hörner, 
ohne dass zugleich andere moderne Instrumente gemieden wären, fügt sich ein in die 
                                                           
16 Unter der Überklebung lässt sich die Instrumentenangabe „Tromp. in B” erkennen. Doch besaß die Stimme die 
Vorzeichnung für ein Instrument in F. Die Töne oktavieren in F gelesen (für das 2. Horn) die Streicherbässe und 
das Fagott. 
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Tradition der Bearbeitung mittelalterlicher Musik. Rudolf von Fickers Einrichtung des 
Sederunt principes (Perotin?) mit drei Oboen, drei Fagotten, zwei Trompeten, einer Posaune, 
Celesta, Glocken, Triangel, drei Bratschen sowie Knaben- und Männerstimmen hatte dem von 
Thiele lange Zeit hoch geschätzten Carl Orff so gefallen, dass er 1930 deren Aufführung in 
München veranlasste.17 In ähnlichem Ambiente besetzt war möglicherweise von Fickers 
Bearbeitung der 22. Motette von Machaut, welche – wie schon Sederunt principes – 1929 in 
Wien in der Reihe „Musik der Gotik” aufgeführt wurde.18 Statt aus den Vorzeichnungen zur 
Tempomodifikation und den Charakterangaben pauschal Romantisches herauszulesen,19 
könnte man von den Besonderheiten der Besetzung und deren blockweiser Behandlung her 
eine Fährte zurückverfolgen von Rudolf von Ficker zu dessen vielleicht ihm unbewussten 
Muster für seine Vision mittelalterlichen Klangs: Anton Bruckner. Im Übrigen gehört 
Bruckner zu den wenigen Komponisten, über die sich Thiele schriftlich geäußert hat,20 und 
zwar in den siebziger Jahren, zu der Zeit, als ihn die Musik Machauts so bewegte. Ihm war 
darum zu tun, das Herüberscheinen dieses Unzeitgemäßen in die Musik des 20. Jahrhunderts 
zu demonstrieren. Dabei widmet Thiele sich insbesondere Bruckners „strukturelle[m] 
Instrumentieren”.21 Dass Bruckners Klang sich pauschal der Romantik einverleiben lässt, ist 
unerheblich. 
Zu den Oktavierungen und Verdopplungen. Es ist keineswegs selbstverständlich, dass 
man für ein drei- oder vierstimmiges Stück wie für Machauts Vorlagen ein ganzes Orchester 
benötigt. Außerdem setzt Thiele sich für manche Sätze die Bedingung, wenn überhaupt eher 
nicht in üblicher Weise zu verdoppeln. Selten verdoppelt er Streicher durch Bläser oder 
umgekehrt. Verdoppelt wird eigentlich nur innerhalb der beiden großen Gruppen, in die sich 
das Orchester einteilen lässt: nur innerhalb der Streicher oder nur innerhalb der Bläser. So 
kommt eben doch ein neuartiger Klang zustande, zugleich etwas Orgelregisterhaftes, zum 
Beispiel, wenn Blockflöte, Horn und Trompete in drei Oktavlagen parallel laufen (vgl. 
Notenbeispiel 3). Die Oktaven der beiden Klarinetten hatten wohl schon Gülke irritiert, und 
dass die Flöten auch in tiefer Lage einander dauernd oktavieren, ist ähnlich auffällig, Dinge, 
die man gewöhnlich „besser sein lässt“. Dann gibt es den seltsamen Effekt einer von Geigen 
und Celli in gleicher Lage gespielten Melodie (IV. Satz der Hommage). Ein indifferentes 
                                                           
17 Vgl. Jürg Stenzl, „Perotinus Magnus. Und die Musikforschung erschuf den ersten Komponisten. Nach ihrem 
Ebenbilde erschuf sie ihn.”, in: Musik-Konzepte 107. Perotinus Magnus, hg. von Heinz-Klaus Metzger und 
Rainer Riehn, München 2000, S. 38 (Partitur-Beispiel R. v. Fickers) und 41. 
18 S. den Kommentar des Editors zur 22. Motette, Bd. 3 der Werke Machauts in der Ausgabe Friedrich Ludwigs. 
19 Mit diesem Akzent wies Gülke anlässlich seiner Vorstellung von Thieles Orchester-Motetten auf von Fickers 
Bearbeitung hin, s. S. 681, Spalte 1. 
20 Siegfried Thiele, „Bruckner und die Musik des 20. Jahrhunderts”, in: NZfM 1978, S. 396-403. 
21 Ididem, S. 396, 2. Spalte und 399, 2. Spalte. 
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Register entsteht, welches zugleich hoch und tief ist, gespannt und etwas lasch. Oder – bei 
guter Mischung – weder das eine noch das andere. 
Die Suite zeigt eine spiegelbildliche Anlage. Diese Anlage ist ein Eingriff in das, was 
die Vorlage bot. Dass dem Rondo (wie allen Stücken) in der orchestralen Version der Text 
genommen ist und damit Unterschiede zwischen melodisch gleichen Teilen entfallen, könnte 
Anlass dafür gewesen sein, dass Thiele es mit zwei Motetten unterbricht und seine Teile 
auseinanderzieht. Zu den beiden Motetten bilden die Teile des Rondo nun ihrerseits den 
Refrain. Die Motetten werden Couplets, gerahmt von Rondo-Teilen.22 
 
Rondo  Motette I Rondo  Motette II Rondo 
A B A    A A    B A 
 
Spiegelbildliche Anlagen besaßen bereits auffallend deutlich Thieles frühere Stücke für 
Jugendorchester, z.B. die Lydische Suite und die Sonatine für Jugendstreichorchester. Die 
Form wird nicht zum Geheimnis gemacht, wie überhaupt das Handwerk und die Technik 
weder versteckt noch ausgestellt werden. Die volkstümliche, kindliche Melodik der Sonatine, 
ganz diatonisch und spielmusikhaft, gibt es natürlich nicht ohne ein Gewürz, die metrischen 
Tricks. Man möchte sagen, die Musik sei musikantisch, Spielerei. Diesem Eindruck sperrt 
sich schon hier ein deutliches Beim-Namen-Nennen der Form und die Abwesenheit alles 
Kapriziösen. Solch „neue 'Originalmusik' für die Jugend, die Spielmusikcharakter hatte”,23 
hatte Thiele seinen Werken nach Machaut, die mehr waren als Bearbeitungen, vorausgehen 
lassen.  
In sein Verzeichnis nahm Kneipel nur eine Rubrik „wissenschaftliche Arbeiten” und 
nicht allgemeiner „Schriften” auf. Kann es sein, dass in den siebziger Jahren in der DDR 
(oder nur in Leipzig?) alles über Musik Geschriebene entweder als wissenschaftlich galt und 
damit auch als verdächtig? Als verdächtig, unmusikalisch zu sein. Oder als journalistisch, und 
damit als verächtlich, weil nicht gründlich? Thiele hat in einer Veröffentlichung 
Kompositionstechniken von Philippe de Vitry beschrieben. Auch für seine eigenen 
Kompositionen hat er solche Verfahren fruchtbar gemacht: Die Werke nach den ähnlich 
geformten Vorlagen Machauts sind ein intellektuelles Spiel und ein pädagogisches 
Experiment, sie bilden ihre jugendlichen Spieler musikalisch, wenn ihnen ein gemeinsames 
Musizieren zugetraut wird, das rhythmisch ganz Ungewohntes fordert. Es verlangt eine 
disziplinierte Form des Miteinanders von sehr Verschiedenem. Die Jugendlichen erfahren 
                                                           
22 Zu den Textstrophen 1, 3, 4, 5 und 7 wird Teil A gesungen, zu den Strophen 2 und 6 Teil B. 
23 Wieder Doflein, siehe unten. 
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aber darüber hinaus Kompositionstechnisches am eigenen Leib und nicht allein sprachlich 
vermittelt. Musikalisches Denken wird in der Tätigkeit, im Vollzug geschult. In dem Sinne, in 
dem Bachs Inventionen oder Bartóks Mikrokosmos „Lehrwerk(e) des Komponierens und des 
Musikhörens” darstellen,24 gehen die Werke nach Machaut, die Thiele für die Jugend 
bearbeitete, über das hinaus, was Spielmusik gewöhnlich hieß. Sie lehren etwas: wie Machaut 
geschrieben hat. Und wie man in den siebziger Jahren in der DDR – damals: heute – 
komponiert(e). Das sind Zwecke, die der Vorlage nicht zueigen waren, etwas Eigenes. So 
wenig wir auch von Machaut wissen: er versteckte seine Vorlagen und was er mit ihnen 
anstellte. Er machte sie und deren Verfahren zum Hintergrund. 
 
Leipzig, März 2004, dem Komponisten zum 70. Geburtstag. 
Revidiert: September 2014, nach dem 80. 
                                                           
24 Zu Bartók vgl. Siegfried Thiele, „Bartóks 'Mikrokosmos' – ein Kompendium des modernen Musik-Hörens und 
Musik-Erfindens”, in: Internationales Symposium Musiktheorie – eine schöpferische Komponente des 
Musikstudiums. Referate und Demonstrationen, hg. unter der Redaktion von Hans-Joachim Drechsel, Leipzig, 
1979, S. 171-181; das von mir leicht veränderte Zitat auf S. 180. 
